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STURM UND DRANG IM MUSIKDRAMA l 
Es liegt wohl eine gewisse Stimmigkeit darin, daß gerade einem Amerikaner die Auf-
gabe zufällt über Sturm und Drang zu sprechen. Bekanntlich enthielt die literarische 
(und vornehmlich theatralische) Bewegung, deren Höhepunkt in die siebziger Jahre des 
18. Jahrhunderts fällt , ihren Namen nach einem Drama Maximilian Klingers, welches 
(1776) erst unter dem Titel "Wirrwarr" , nachträglich aber als „ Sturm und Drang" 
über die Bühne ging. Woran ich jedoch in diesem Zusammenhang erinnern wollte , ist 
der Umstand, daß dieses Stück ja die amerikanische Revolution zum Gegenstande hat. 
Ich zitiere aus der ersten Szene: 
„ Und nun seyd ihr mitten im Krieg in Amerika / Ha, lasst mich's nur recht fühlen 
auf Amerikanischem Boden / Zu stehen, wo alles neu, alles bedeutend ist" . 
Als Dramatiker behauptet Klinger einen bescheidenen Platz in jenem gewaltigen Jahr-
zehnt dramatischen Schaffens, das sich von Goethes "Götz von Berlichingen" bis zu 
Schillers "Die Räuber" erstreckt. 
Wogegen wurde hier eigentlich gestürmt und gedrängt? 
Die Auflehnung richtete sich gegen die Vernunftsreligion der Aufklärung im allgemei-
nen und die „ Regeln" des klassizistischen Dramas im besonderen. Man war nicht 
länger gewillt, die absolute Gültigkeit irgendwelcher Gesetze oder Formen anzuerken-
nen . So sprengte man den Bau aller traditionellen Formkategorien (wie im Falle der 
" Tragödie• und "Komödie" ) . Der "Götz" ist bekanntlich „ dramatisierte Geschichte" . 
Übergänglichkeit der Form, Mischformen sind symptomatisch für diese Bewegung, 
deren Gott Shakespeare war. Wie Herder in seinem Shakespeare-Essay erklärt: drama-
tische Form muß immer im Fluß bleiben, denn sie steht im Bezug zur Veränderlich-
keit der Natur und der menschlichen Gesellschaft 2 . 
Die allgemeine Revolutionierung findet ihren greifbarsten musikdramatischen Nieder-
schlag im Melodrama . Die Opernreform, mit welcher seit etwa 1760 Traetta, Jommelli 
und Gluck Ernst gemacht hatten, war eine internationale Unternehmung. Der Anstoß 
kam, zum Großteil , von den Enzyklopädisten, besonders von Diderot, wie ich andernorts 
gezeigt habe 3 . Auch die Initiative zum Melodrama kommt au~ Frankreich . Die „ Er-
findung" dieser neuen Gattung war der Geniestreich Jean Jacques Rousseaus, und zwar 
in der „ Scene lyrique" ,, Pygmalion" von 1770 . Erst zwei Jahre später, nach der Auf-
führung des „ Pygmalion" in Weimar mit der Musik Anton Schweitzers (ein Ereignis, 
das Goethe als epochal empfand), sollte Rousseaus Experiment ein weites Echo finden. 
Melodrama übertraf als „ Mischform" die kühnsten Träume der Stürmer und Dränger. 
Hier war eine Verbindung des gesprochenen Dramas mit Instrumentalmusik, Orchester-
begleitung oder -einlagen, wodurch einerseits der dramatische Rhythmus in einem für 
die Oper bisher undenkbaren Grade beschleunigt wurde, und wobei andererseits die 
Macht der Instrumentalmusik in der „ Darstellung der Leidenschaften" dem Ganzen 
zugute kam. 
Die berühmtesten Werke dieser Art, ,, Ariadne auf Naxos" und „ Medea" , waren von 
Georg Benda, der 1765-6 in Italien studiert hatte und (gleich so vielen anderen damali-
gen Neuerern) den Stil der italienischen Oper beherrschte . Kein Zufall - alle im Melo-
drama gebrauchten musikalischen Techniken waren ja schon in der avancierten italieni-
schen Oper vorhanden: im gelegentlichen Rezitativ mit Orchesterbegleitung, jenen 
Höhepunkten des musikalischen Ausdrucks, welche 1756 der Opernkritiker Villeneuve 
so beschrieb: 
„ Ces Monologues travailles accompagnes de toute la symphonie, qu'on appelle 
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'Recitativo obbligato', qui enlevent les Spectateurs; mais dont, par une esp~ce de 
fatalite, les Italiens sont aussi avares que les 'Duo', malgre le succ~s qui les 
couronne toujours" 4_ 
Die Neuheit bestand also darin, daß man den freien Rezitativstil zur Begleitung eines 
ganzen Dramas benutzte: und zwar eines gesprochenen anstatt gesungenen Dramas. 
Dazu gehörte freilich die Imagination eines Rousseau oder Goethe. 
Bendas Stil ist reich an dynamischen Kontrasten, Dur-moll-Modulationen und Tempo-
wechseln. Diese Beweglichkeit kommt dem Gemälde rasch wechselnder Empfindungen 
höchlich zustatten . Die Schockwirkung solcher Szenen auf die zeitgenössischen Zu-
hörer war enorm. Schubart notiert zu Bendas Melodrama: 
„ diese herrliche Idee ist also von ihm auf deutschen Boden verpflanzt worden. Durch 
sie ist die Würde der Declamation auf den äussersten Gipfel erhoben. Jedes Zeichen 
der Bewunderung, Ausrufung, Frage; jedes Comma, jeder Ruhepunct, jeder Strich 
des Denkens oder der Erwartung; jedes aufbrausende oder sinkende Gefühl des 
Declamators; jede kaum merkliche Verflössung der Rede wird durch diese Art der 
Tonkunst ausgedrückt. Zuweilen stürzt auch die musikalische Begleitung in die 
Rede selber, aber nicht sie zu ersäufen, sondern sie auf ihren Fluten zu tragen" 5. 
Bendas „ Ariadne• und „ Medea • verblüfften noch einen anderen, weit größeren Mu-
siker: Mozart. 1778, auf dem Rückweg von Paris, machte er am 6. November in 
Mannheim Station . Die zweite Aufführung des „ Hamlet" , durch die Seylersche Truppe, 
fand am folgenden Tage statt 6. Ein Brief Mozarts an den Vater vom 12. November 
meldet, daß der Theaterdirektor, Dalberg, ein neues „ Duodrama" für die Seylersche 
Truppe wUnscht. Mozart erinnert sich anschließend der Aufführungen eines solchen 
Werkes, denen er im vergangenen Jahre in Mannheim beigewohnt hatte: 
„ Ich habe damals hier ein solch stück 2 mahl mit den grösten vergnügen auführen 
gesehen! - in der that - mich hat noch niemal etwas so surprenirt! - denn, ich 
bildete mir immer ein so was wUrde keinen Effect machen! - sie wissen wohl, daß 
da nicht gesungen, sondern Declamirt wird - und die Musique wie ein obligirtes 
Recitativ ist - bisweilen wird auch unter der Musique gesprochen, welches alsdann 
die herrlichste wirckung thut; was ich gesehen war Medea von Benda - er hat noch 
,s eine gemacht, Ariadne auf Naxos, beyde wahrhaft - fürtreflich; sie wissen, das 
Benda unter den lutherischen kapellmeistern immer mein liebling war; ich liebe diese 
zwey wercke so, daß ich sie bey mir führe" 7. 
Der einzige vergleichbare musikalische Eindruck in Mannheim auf Mozart war Holz-
bauers deutsche Oper„ Günther von Schwarzburg" (1776), worüber er schrieb: ,, das 
ist nicht zu glauben, was in der Musik für Feuer ist" 8. 
Mozart hat schließlich melodramatische Formen selbst verwendet: im „ König Thamos" 
und in „ Zaide" . Ich darf hier jedoch mein allgemeineres Thema nicht aus den Augen 
verlieren: Eine bedeutende Stätte der Shakespearepflege wie Mannheim ist gleich-
zeitig Nährboden des Melodramas - ja, beide, Shakespeare und das Melodrama, ge-
langen durch dieselbe Truppe zur Aufführung! Schon damit nähert sich Mozart,in sei-
ner Aufgeschlossenheit gegen die neue Mischform, dem Strudel der „ Sturm und 
Drang"-Ästhetik. Aber weiter: Definieren wir das„ Sturm und Drang"• Drama an dessen 
wesentlichsten künstlerischen Zielen und Wirkungen, Erschütterung, so erscheint uns 
gewiß auch Mozart um 1780 als ein„ Stürmer und Dränger" . Das großartigste Werk, 
in welchem die Mannheimer Erlebnisse fruchtbar wurden, ist „ Idomeneo" , wo 
Mozart es sich sehr angelegen sein ließ, sein Publikum in „ Furcht und Schrecken" zu 
versetzen 9; nicht allein im Orakel des dritten Aktes (in einem Brief wird dieses mit 
dem Geist in„ Hamlet" verglichen), ebenso in dem Schreckenschor „ O voto tremendo! 
spettacolo horrendo ! " ; nicht zu vergessen auch die Sturmchöre. Nun, wir wissen, daß 
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er seinen Zweck erreichte; in dem an Leopold Mozart gerichteten Schreiben eines Zu-
hörers heißt es, daß: 
„ der Chor im zweyten Acte beym Sturme so stark -wäre, daß er Jedem, auch in 
der größten Sommerhitze, eiskalt machen müßte" lO. 
Der Gefühlsausbruch des Todesquartetts ist derartig, daß der Komponist selbst dieses 
Stück nicht ohne Tränen anhören konnte. Technisch beachte man, daß unter allen Mo-
zartopern „ Idomeneo" die meisten obligaten Rezitative enthält. Wir haben hier Mo-
zarts entschiedensten Versuch, die Scheidewand zwischen Rezitativ und Arie aufzu-
heben, um unmerklich von einem ins andere überzugehen. Von solchen Experimenten 
in der Auflösung traditioneller Form ließe sich wohl eine Parallele ziehen zu dem, 
was vom jungen Goethe und vom jungen Schiller unter dem Banner Shakespeares unter-
nommen wurde. 
Das Melodrama hat der Oper den Weg gewiesen zu einer flüssigeren Manier in der 
Darstellung des dramatischen Geschehens; und das war besonders wichtig für das kurz 
vor dem Melodrama entstandene Singspiel. Das Melodrama demonstrierte, daß das 
Orchester sehr wirksam eine schnelle Folge verschiedener GemUtsverfassungen por-
trätieren konnte. Damit wurde die alte rationalistische Lehre von der notwendigen 
Unterordnung aller musikalischen „ Affekte" unter einen „ Hauptton" - in Lessings 
Formulierung die Lehre, daß „ ein Stück nur einerley ausdrücken kann" - ein für 
allemal über den Haufen geworfen. Um aber dem Fluß der obligaten Rezitative eine 
innere musikalische Einheit zu sichern, hatte Benda seine Zuflucht zur Wiederholung 
von Motiven genommen oder, wie Paul Henry Lang es ausdrückt, ,, charakteristischen 
Themen, welche wir mit Fug als 'Leitmotive' bezeichnen dürfen" 11. Es ist nur ein 
kurzer Schritt vom Melodrama zur symphonischen Dichtung. Der Mannheimer Kompo-
nist Abbe Vogler, ein Stürmer par excellence, tat diesen Schritt schon 1779 in seiner 
,, Symphonie zum Hamlet" , einer Orchesterkomposition, von der Schubart meint: 
„ ein wahres Meisterstück. Er studierte diess grosse Trauerspiel zuerst, dann 
setzte er die Sinfonie, und drückte alle Hauptscenen mit Tönen aus" 12. 
Das Melodrama, die erstaunlichste Schöpfung unter den Mischformen der Sturm und 
Drang-Epoche, verkörpert einen musikdramatischen Durchbruch von größter histori-
scher Tragweite. Und niemand hat sich dieser Erfindung eindrucksvoller bedient als 
Bonns erlauchtester Sohn in der Kerkerszene seines • Fidelio" 
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Siegfried Hermelink 
DIE GEGENQUINTSPRUNGKADENZ, EIN AUSDRUCKSMITTEL DER SATZKUNST 
LASSOS. 
In meiner Mitteilung möchte ich auf eine Kadenzformel aufmerksam machen, die in 
Lassos Messen auffällig oft an exponierter Stelle vorkommt und die offensichtlich ein 
von Lasso und anderen Meistern der Vokalpolyphonie angewandtes Spezifikum dar-
stellt, als solches aber m. W. bisher nicht beachtet und noch nicht beschrieben worden 
ist. Aus Gründen, die ich gleich darlegen will, möchte ich filr die Wendung die Be-
zeichnung „ Gegenquintsprun1kadenz" (=G . ) vorschlagen. Die Formel läßt sich sche-matisch wie folgt darstellen : 
Es handelt sich also um ein kontrapunktisches Gebilde mit Kadenzfunktion, an dem 
(zumindest) vier Stimmen wesentlich beteiligt sind. Die im engeren Sinne, d. h. der 
Lehre Zarlinos nach kadenzierende Wirkung geht dabei von dem im Schema durch 
Punktierung in seinem Verlauf angedeuteten Stimmenpaar aus, der Unterstimme und 
der einen der beiden sich kreuzenden Oberstimmen 2. Diese bildet die Diskant-, jene 
die Tenorklausel. Ihren besonderen Charakter erhält die Wendung nun zunächst durch 
die hinzutretende Mittelstimme, welche die Tenorklausel in Terzen begleitet, vor 
allem durch deren vorletzten Ton, hier also durch den Ton f. Dieses f nämlich, das 
auf relativ betonter Zeit erscheint, verbietet es, dem nunmehr dreistimmigen Gebilde 
als vierte Stimme etwa die sogenannte Baßklausel hinzuzufügen, weil damit, wie in 
Beispiel 1 b angedeutet, auf der Penultima die ungedeckte Dissonanz g~f', und damit 
ein regelrechter Septimenakkord erklingen würde, was in der Vokalpolyphonie undenk-
bar wäre. Ja, es ist überhaupt nicht möglich, hier noch eine tiefere Stimme hinzuzu-
fügen, denn abgesehen von der Oktave steht keine Konsonanz mehr zur Verfügung. 
Bei einer derartig angelegten Kadenz bildet also die Tenorklausel zwangsläufig den 
Baß 3. Weitere Stimmen können nur als Oberstimmen entworfen werden. Und hierbei 
ergibt sich nun schon für die vierte Stimme ebenfalls so gut wie zwangsläufig die in 
unserem Beispiel 1 in Rhomben wiedergegebene Fortschreitung mit dem charakteristisch 
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